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B SCRRAT 5
PREFACE

Genre and genesis

Chopin’s four impromptus originated in 1834-35 (Op. posth. 66),
1837 (Op. 29), 1840 (Op. 36) and 1843 (Op. 51). Their sources are
quite numerous, comprising, as was usual for Chopin, not only parallel
French, German and English editions (sometimes in more than one
impression) but also autograph manuscripts, copies and annotated
scores belonging to former pupils which reveal refinements to chord
spacing and articulation that arose in the course of Chopin’s teaching
(see the Critical Commentary to this volume for a more detailed
description of the sources). The most popular of these works, the
C§ minor Impromptu, was never published during Chopin’s lifetime;
in fact, the first edition dates from some twenty years after the work
was composed.

Chopin's impromprtus come as close as any of his compositions to
a unity of the mental and the physical: within their local gestures and
outward form they appear to capture and to coalesce the spontaneous
physical action of the composer’s fingers straying across the keyboard
in tandem with the flow of his thoughts. Their material is a trace, in
other words, of what was once a mental impulse emerging as a gesture,
a conrour, a texture, a particular spacing of a chord, an embellishment,
a striking contrast (of local idea, or tonality), a reprise — every one of
which had its birth in the moment of performance. In the impromprus,
we recapture Chopin the performer-composer, possessed by the spirit
of inspiration.

Apparently used for the first time in 1817 by J. V. Vofisek to
entitle a solo piano piece published in the Allgemeine musikalische
Zeitung, the term ‘impromptu’ suggests a work whose materials, and
perhaps structure, derive from the world of improvisation. In 1821
VoiiSek published a furcher set of six piano pieces in this vein, the
title ‘Impromptu’ apparently having been suggested by his publisher.
VotiSek's impromptus were soon followed by examples by Marschner
and, more famously, by Schubert in 1827. Schubert's impromptus
(like Vorisek’s, so entitled by the publisher, Haslinger) include overtly
improvisational examples as well as a tightly structured variation set,
but in general a ternary scheme (with a strongly contrasting middle
section) underlies each piece. Chopin’s four examples likewise hold to
the ternary model, creating a broad frame of coherence within which
his restlessly imaginative piano figuration is free to weave its subtle
charms. The sharing of a common underlying structure does not
hamper the individuality of these works, though, each of which traces
a characreristic contrasting path. For example, in the Impromptu in
Ab major, the character of spontaneity is captured in a whirlwind of
energy in which motive, figuration and texture merge into a singular
entity, dissolving into a more sombre utterance in the middle section;
by contrast, the serene melody that introduces the Imprompeu in
F§ major presages a journey on a rather grander scale.

Form and design

For all that they give the clear impression of works thar arose in
spontaneous improvisation at the piano, the source materials for
Chopin’s impromptus tell a rather different story. In fact, there is
an incomplete autograph sketch for Op. 36, suggesting that he took
considerable trouble to refine their outward appearance carefully before
releasing them to public scrutiny. In fact (as frequently demonstrated
by the Critical Commentaries in this volume), he carried on the
process of refinement in the course of his teaching, subtly inflecting
minor details on his pupils’ printed copies.

The Impromptu in Ff major Op. 36 has been considered a
preliminary exploration of an ostinato technique frequently used in

Chopin’s mature works (the Berceuse, for instance). Static harmonies
or repeated cadential progressions tend to highlight compositional
aspects such as texture, cantabile melodic writing and register above
the tonal planning. Nevertheless, the tonal scheme is bold, with almost
shocking moves to remote regions that have sometimes attracted
critical disapproval, and sometimes rather defensive justifications,
particularly in analytical approaches to Chopin’s works in recent times.
While Chopin’s tonal schemes proceed along different lines from
Schubert’s, the tendency in the latter’'s impromptus towards sectional
construction in which opposing characters are deliberately juxtaposed
(rather than through-composed), interrogating and refining thematic
strands within an overtly developmental process, may have influenced
Chopin to some extent, if in fact he knew them.

The ever-popular Impromptu in C§ minor (commonly known
as the Fantasy-Impromptu, although the term ‘fantasy’ was not the
composer’s) was, as noted above, composed in 183435 and published
posthumously as Op. 66. One of the most frequently performed of
Chopin’s compositions in any genre, its middle section typifies the
bel canto world of piano writing so often associated with Chopin.
Similarities may be observed not only between the thematic shape
of this work and that of the Imprompru in Ab major Op. 29, but
likewise in their textures, phrase structure and generative approach
to figuration. But in Op. 29 there is a far stronger tendency towards
subtle variation of shape along with a more adventurous crafting of
tonal direction.

In a number of respects, extending to general motivic outlines,
metre and the placement of chromatic notes (whether primarily
melodic or harmonic in significance), Op. 51 seems to have been
modelled on Op. 29. Indeed, there are clear similarities to be found
between all four of Chopin’s impromptus —strong enough to justify the
claim that all four share the same underlying material. In Op. 36, the
composer departs from the others in one innovative way, introducing
an element of variation in the reprise of the opening section, delaying
its characteristic figuration until midway through the reprise.

Performing the Impromprus

From what we may recover of Chopin the pianist in contemporary
reports, he evidently valued a predominantly cantabile sryle of
playing, extending beyond melody to figuration, and great refinement
of touch, responsive to each and every suggestive turn of phrase,
delicately pointing out the supple melodic contours that thread
themselves through his elegantly layered part-writing. Pleyels were
his preferred instruments, perhaps in part because their comparatively
lighr rouch and silvery tone offered him every opportunity to ‘sing at
the piano. Any attempt to recapture Chopin’s original intentions in
performing the impromptus must take into account the plethora of
editorial interventions that stand between us and the texts that he left.
Recovering even a version that we believe to represent as faithfully
as possible what his intentions may have been is beset by problems
of various kinds, including the fact that first editions of his works
typically appeared simultaneously (or nearly so) in French, German
and English imprints, each of which differently portrays one of the
most fundamental expressive aspects, namely phrasing slurs. His
autographs sometimes tell another story again. So in searching for a
text to be performed one has to live with the recognition thar there
will be no ‘right answers’, only provisional possibilities. Nevertheless,
the sources do reveal pedallings and fingerings as well as texrual
accretions connected to the composer after initial publication that
offer an insight into Chopin’s fastidious attitudes towards his texts.



The fact that he was constantly refining small details (for instance,
when he taught these pieces to pupils) offers occasional insights into
his own performance habits and also suggests an attitude of mind
that we may take into performance, seeking a balance between local
subtlety of effect which his fingerings sometimes convey, and the broad
outline implied by the phrase slurs. In common with other volumes in
The Complete Chopin, the attempt has been to reproduce a single ‘best
source’ within the main text. In the case of the C§ minor Impromptu,
two alternative texts are offered, with no attempt to reconcile their
differences. Chopin’s original notation has generally been preserved

but a number of features do conform to present-day conventions (for
discussion, see the ‘Notes on Editorial Method and Practice’ later in
this volume).

Further reading

Eigeldinger, Jean-Jacques, ‘Chopin, Bellini et le Théitre-Italien: Autour de l'album
de Mr< d’Est’, D'un opéva l'autre: Hommage a Jean Mongrédien (Paris: Presses de
I'Université de Paris-Sorbonne, 1996), pp. 347-370.

Samson, Jim, The Music of Chapin (Oxford: Oxford University Press, 1994).

Samson, Jim, ‘Chopin and genre’, Music Analysis, 8/3 (1989), pp. 213-231.

Jobn Irving
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PREFACE

Genre et genése

Les quatre impromptus de Chopin ont vu le jour en 1834-1835
(op. posth. 66), 1837 (op. 29), 1840 (op. 36) et 1843 (op. 51).
Leurs sources sont assez nombreuses, comprenant, comme c'était
généralement le cas pour Chopin, non seulement des éditions
paralléles en France, en Allemagne et en Angleterre (parfois dans
plusieurs tirages), mais aussi des manuscrits autographes, des copies et
des partitions annotées appartenant a d’anciens éléves, qui révélent des
raffinements dans la disposition des accords et l'articulation issus de
I'enseignement de Chopin (voir le commentaire critique de ce volume
pour une description plus détaillée des sources). La plus populaire de
ces ceuvres, |'Impromptu en ## diése mineur, ne fut jamais publiée du
vivant de Chopin, et la premiére édition date d’une vingtaine d’années
apres la composition de I'ceuvre.

Les impromptus de Chopin dérivent, tout comme ses autres
compositions, d'un processus unitaire entre le mental et le physique :
dans leurs gestes particuliers et leur forme extérieure, ils semblent
saisir l'action physique spontanée des doigts du compositeur errant
sur le clavier et la fondre avec le flot de ses pensées. Autrement dit,
leur matériau porte la trace de ce qui fut a un moment une impulsion
mentale émergeant en tant que geste, contour, texture, disposition
particuliere d'accord, ornement, contraste frappant (d’idée ou de
tonalité), voire reprise — toutes choses nées au moment de 'exécution.
Dans ces compositions, on retrouve Chopin interpréte-compositeur
habité par 'esprit de I'improvisation.

Apparemment utilisé pour la premiere fois en 1817 par
J. V. Voiiek comme titre d'une piéce pour piano solo publiée dans
I'Allgemeine musikalische Zeitung, le terme d'impromptu évoque une
ceuvre dont le matériau, et peut-étre la structure, émanent du monde
de I'improvisation. En 1821, VoiiSek publia une autre série de six
pieéces pour piano dans cette méme veine, le titre d'Impromptu ayant
apparemment été suggéré par son éditeur. Les impromptus de VofiSek
furent bient6t suivis d’exemples chez Marschner et chez Schubert
en 1827 — plus connus. Les impromprus de Schubert (comme ceux
de Vofiek, intitulés ainsi par I'éditeur Haslinger) comprennent des
exemples de caractére ouvertement improvisé ainsi qu'une série de
variations fortement structurée ; mais, en général, c’est un schéma
tripartite (avec une section centrale trés contrastée) qui sous-tend
chaque piece. Les quatre exemples de Chopin adhérent eux aussi au
modele tripartite, créant un large cadre de cohérence au sein duquel
son imaginative figuration pianistique est libre de tisser ses charmes
subtils. Le fait d’obéir 2 une structure sous-jacente commune n’entrave
cependant pas I'individualité de ces compositions, dont chacune suit un
cheminement contrasté bien caractéristique. Ainsi, dans I'Impromptu
en /a bémol majeur op. 29, le caractére de spontanéité est rendu par
un tourbillon d'énergie ot motif, figuration et texture se fondent en
une entité propre, pour se dissoudre dans une expression plus sombre

dans la section centrale ; par contraste, la mélodie sereine par laquelle
débute I'Impromptu en fz diése majeur op. 36 laisse présager un
voyage de proportions plus grandioses.

Forme et conception

Bien que tous donnent la nette impression d'ceuvres nées dans
I'improvisation spontanée au piano, les Impromptus de Chopin
tiennent, a travers leurs sources, un autre discours. Avant de les mettre
sous les yeux du public, 'auteur prit la peine de raffiner soigneusement
leur apparence extérieure — l'esquisse inachevée de 'op. 36 en est un
exemple. Comme le montre le commentaire critique de ce volume, il
poursuivit ce processus a 'occasion de son enseignement, modifiant
subtilement des détails mineurs dans les partitions de ses éléves.

LImpromptu en fz diése majeur op. 36 a été considéré comme
I'exploration préliminaire d’une technique d’ostinato fréquemment
utilisée dans les ceuvres de la maturité de Chopin (la Berceuse,
notamment). Les harmonies statiques ou les progressions cadentielles
répétées tendent a souligner les aspects compositionnels comme la
texture, I'écriture mélodique cantabile et le registre plutt que le
plan tonal, lequel explore des régions éloignées d'une maniére presque
choquante, ce qui lui a valu tantdt la désapprobation des critiques,
tantdt des justifications en sa faveur, en particulier a travers des
approches analytiques récentes des ceuvres de Chopin. Si les schémas
tonals de Chopin suivent d'autres voies que ceux de Schubert, la
tendance de ce dernier dans ses impromptus a une construction par
sections, avec des caracteres opposés délibérément juxtaposés (plutde
que durchkomponiert), ot il interroge et affine les aspects thématiques
selon un processus manifeste de développement, pourrait avoir
influencé Chopin (a supposer qu'il les ait connus).

Le toujours populaire Impromptu en #¢ diese mineur (couramment
appelé Fantaisie-Impromprtu, bien que le terme « fantaisie » ne soit
pas du compositeur) fut, comme indiqué plus haut, composé en
1834-1835 et publié a titre posthume sous le numéro d’op. 66. Cest
'une des ceuvres les plus fréquemment jouées de Chopin dans quelque
genre que ce soit, avec une section médiane qui illustre le monde du
bel canto dans I'écriture pianistique, si souvent associé a Chopin. On
observe des similitudes non seulement dans la forme thématique de
cette ceuvre et celle de I'Impromptu en /z bémol majeur op. 29, mais
aussi dans leur texture, dans la structuration des phrases et dans la
conception générative de la figuration. On reléve néanmoins dans
l'op. 29 une tendance bien plus marquée a la variation de forme
subtile, avec un parcours tonal agencé de maniére plus audacieuse.

A certains égards, notamment en ce qui concerne les motifs, le
metre et le placement des notes chromatiques (qu’elles aient une
signification avant tout mélodique ou harmonique), l'op. 51 semble
également avoir été modelé sur 'op. 29. Il y a des similitudes évidentes
entre les quatre impromptus de Chopin — assez fortes pour justifier



I'idée selon laquelle tous les quatre partagent le méme matériau sous-
jacent. Dans l'op. 36, le compositeur s'éloigne toutefois des autres
d’une maniére novatrice, introduisant un élément de variation dans la
reprise de la section initiale, retardant ainsi I'arrivée de la figuration
caractéristique jusqu'au milieu de la reprise.

Interprétation des impromptus

Drapres ce que nous disent les comptes rendus contemporains sur le
pianiste Chopin, ilappréciaital'évidence unstyle de jeuessentiellement
cantabile, qui s’étendait, au-dela de la mélodie, a la figuration, et un
grand raffinement de toucher, répondant 4 chaque tour suggestif de
phrase et faisant délicatement ressortir les souples contours mélodiques
qui traversent sa polyphonie élégamment stratifiée. Les Pleyel étaient
ses instruments préférés, peut-étre parce que leur toucher relativement
léger et leur sonorité argentine lui permettaient de « chanter » au
piano. Toute tentative pour renouer avec les intentions originales
de Chopin dans l'interprétation des impromptus doit prendre en
compre la pléthore d’interventions éditoriales qui se dressent entre
nous et les textes qu'il a laissés. Il y a des difficultés de différente
sorte a surmonter pour retrouver une version s'approchant de plus
pres possible de ses intentions ; parmi elles, les liaisons de phrasé que
les multiples premieres éditions de ses ceuvres représentent chacune
différemment. Ses autographes présentent parfois encore une autre
version. Alors, en cherchant un texte a exécuter, il faut admettre qu'’il
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n'y aura pas de « réponses exactes », mais seulement des possibilités
provisoires. Néanmoins, les sources comportent des indications de
pédale et de doigté ainsi que des modifications textuelles portées par
le compositeur apres la premiére publication qui illustrent I'atticude
méticuleuse de Chopin face a ses textes. Le fait qu'il ait constamment
raffiné de petits détails (ainsi quand il faisait travailler ces ceuvres a
des éléves) éclaire parfois ses propres habitudes d’exécutant et suggére
une tournure d'esprit qu'on pourrait adopter dans l'exécution, en
cherchant un équilibre entre l'effet subtil que ses doigtés traduisent
parfois et la grande ligne sous-entendue par les liaisons de phrasé.
Comme dans les autres volumes de T'he Complete Chopin, notre texte se
fonde sur la source que nous considérons comme la meilleure. Dans le
cas de I'Impromptu en #¢ diese mineur, nous proposons deux versions
sans chercher a concilier leurs différences. La notation originale de
Chopin a généralement été préservée, mais un certain nombre d’aspects
se conforment aux conventions actuelles (voir « Notes on Editorial
Method and Practice » dans ce volume).

Bibliographie sommaire

Eigeldinger, Jean-Jacques, « Chopin, Bellini et le Théatre-Italien : autour de 1'album de
M d’Est », L'univers musical de Chopin (Paris, Fayard, 2000), p. 99-109.
Samson, Jim, The Music of Chapin (Oxford : Oxford University Press, 1994).
Samson, Jim, « Chopin and genre », Music Analysis, 8/3 (1989), p. 213-231.
Jobn Irving
Traduction : Dennis Collins
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VORWORT

Gattung und Entstehung

Chopins vier Impromptus entstanden 1834/35 (op. posth. 66), 1837
(op. 29), 1840 (op. 36) bzw. 1843 (op. 51). Zu den recht zahlreichen
Quellen gehoren, wie meist bei Chopin, nicht nur die parallelen
franzosischen, deutschen und englischen Erstausgaben (zum Teil in
mehreren Drucken), sondern auch autographe Handschriften und
Druckexemplare sowie mit Anmerkungen versehene Notenausgaben
aus dem Besitz ehemaliger Schiiler, in denen sich Verbesserungen
zu Akkordlagen und Artikulation finden, die sich im Verlauf von
Chopins Unterricht ergaben (zur genaueren Quellenbeschreibung
siche den kritischen Bericht zu diesem Band). Das populirste der
vorliegenden Werke, das Impromptu cis-Moll, wurde zu Lebzeiten
Chopins niemals verdffentliche; die Erstausgabe erschien sogar erst
rund zwanzig Jahre nach der Komposition des Werks.

Wie in all seinen Kompositionen nihert sich Chopin auch in
seinen Impromptus einer Einheit von Geist und Materie: In ihren
Einzelgesten und ihrer dufleren Form scheinen sie den spontanen
Bewegungsablauf seiner iiber die Tasten wandernden Finger
festzuhalten und diesen mit dem Gedankenlauf zu verschmelzen, dem
er entspringt. Anders gesagt stellt das Material der Impromptus den
Abdruck eines gedanklichen Impulses dar, der einst die Form einer
Geste, einer Kontur, einer Struktur, einer bestimmrten Akkordlage,
einer Verzierung, eines starken Kontrastes (zwischen einzelnen
Ideen oder Harmonien), einer Reprise annahm — wobei all diese
thren Ursprung im Moment des Spielens haben. In den Impromptus
begegnen wir Chopin, dem komponierenden Pianisten, der besessen
ist vom Geist der Inspiration.

Der Ausdruck ,Impromptu” — erstmals wohl 1817 von J. V.
Votisek als Titel eines Solo-Klavierstiicks verwendet, das in der
Allgemeinen musikalischen Zeitung erschien — deutet auf ein Werk hin,
das beziiglich seines Materials und eventuell auch seines Aufbaus
der Welt der Improvisation entstammt. 1821 verdffentlichee
Vofisek eine weitere Gruppe von sechs Stiicken dieser Art, wobei

der Titel ,Impromptu® offenbar auf einen Vorschlag seines Verlegers
zuriickging. Den Impromptus von VotiSek folgten bald Beispiele von
Marschner sowie 1827 die bekannteren von Schubert. Unter Schuberts
Impromptus (ihr Titel stammrte wie bei VofiSek vom Verleger, in
diesem Fall Haslinger) finden sich sowohl eindeutig improvisierte
Beispiele als auch eine streng gegliederte Variationenfolge, doch
liegt allen Stiicken generell eine dreiteilige Form (mit stark
kontrastierendem Mittelteil) zugrunde. Die vier Beispiele von Chopin
folgen ebenfalls dem dreiteiligen Muster, wodurch ein ausgedehnter
Bezugsrahmen geschaffen wird, in dem seine unermiidlich
erfindungsreichen Klavierfigurationen ihren dezenten Zauber frei
entfalten konnen. Die gemeinsame Grundstruktur schmilert jedoch
keineswegs die Individualitit dieser Werke, von denen jedes einen
ganz eigenen Weg der Kontraste beschreitet. Im Impromptu As-Dur
etwa schligt sich der ungezwungene Charakeer in einem Wirbelwind
der Energie nieder, in dem sich Motive, Figurationen und Scrukcur
zu einem einzigen Ganzen verbinden, das sich im Mittelteil dann
in einen eher diisteren Klang auflést; im Gegensatz dazu verheilic die
ruhige Melodie, mit der das Impromptu Fis-Dur einsetzt, einen Streifzug
von viel groflerem Ausmal3.

Form und Gestaltung

Bei allem Anschein, dass es sich hier eindeutig um Werke handelt,
die beim spontanen Improvisieren am Klavier entstanden, bietet das
Quellenmaterial zu Chopins Impromptus doch ein ganz anderes Bild.
Zu op. 36 existiert sogar eine unvollstindige autographe Skizze, was
darauf hindeutet, dass er sich betrichtliche Miihe gab, dem duBeren
Erscheinungsbild der Stiicke den letzten Schliff zu verleihen, bevor
er sie dem priifenden Blick der Offentlichkeit preisgab. Dieser
Verbesserungsprozess setzte sich selbst wihrend seines Unterrichts
fort (wie der kritische Bericht zu diesem Band vielfach belegt),
und Chopin nahm in den Druckexemplaren seiner Schiiler subtile
Verdnderungen an kleinsten Details vor.



Das Impromptu Fis-Dur op. 36 ldsst sich als Vorstudie zur
Ostinato-Technik betrachten, die in Chopins spiteren Werken
vielfach Verwendung findet (etwa in der Berceuse). Durch statische
Harmonien oder wiederholte Kadenzbewegungen werden meist
kompositorische Aspekte wie Klangstruktur, melodisches Cantabile
und Tonlage gegeniiber dem Tonartenplan in den Vordergrund
geriickt. Die harmonische Anlage ist dennoch gewagt, und ihr
geradezu schockierendes Fortschreiten in entfernte Regionen stiel3
bei der Kritik mitunter auf Ablehnung, zog manchmal aber auch
sehr defensive Rechtfertigungen nach sich, vor allem in neueren
analytischen Studien zu Chopin. Obwohl die tonale Anlage in
Chopins Werken anders verlduft als bei Schubert, kénnten dessen
Impromprus einen gewissen Einfluss auf Chopin gehabt haben, falls
er sie denn kannte: Durch den tendenziell abschnittsweisen Aufbau
von Schuberts Stiicken, in dem Ausdrucksgegensitze bewusst
gegeniibergestellc  (und nicht durchkomponiert) sind, werden
innerhalb eines offenkundigen Verarbeitungsprozesses thematische
Abliufe hinterfragt und verfeinert.

Das zeitlos populire Impromptu cis-Moll (allgemein als Fantasie-
Impromptu bekannt, obwohl der Ausdruck ,Fantasie® nicht vom
Komponisten stammt) entstand, wie schon erwihnt, 1834/35 und
wurde posthum als op. 66 verdffentlicht. Mit seinem Mittelteil,
einem typischen Beispiel fiir die Welt des pianistischen Belcanto, mit
dem man Chopin so oft verbindet, stellt es eine der meistgespielten
Chopin-Kompositionen aller Gattungen dar. Ahnlichkeiten zwischen
diesem Werk und dem Impromptu As-Dur op. 29 lassen sich nicht
nur in der Themengestalt feststellen, sondern auch in ihrer Strukeur,
im Phrasenaufbau und in der entwickelnden Behandlung der
Figuration. Allerdings zeigt op. 29 eine sehr viel stirkere Tendenz
zu subtiler Gestaltvariation sowie eine gewagtere Handhabung der
tonalen Fortschreitungen.

In mehrerer Hinsicht scheint op. 51 dem Vorbild von op. 29
nachempfunden zu sein, etwa mit Blick auf die motivischen Konturen
im Allgemeinen, auf das Metrum sowie auf die Platzierung von
chromatischen Tonen (ganz gleich, ob vorwiegend von melodischer
oder harmonischer Bedeutung). Tatsichlich finden sich zwischen allen
vier Impromptus von Chopin Gemeinsamkeiten — und sie sind grol3
genug, um die Behauptung zu rechtfertigen, dass allen vieren das
gleiche Ausgangsmaterial zugrunde liegt. In einer Hinsicht weicht
der Komponist in op. 36 innovativ von den anderen ab, indem er
nimlich in der Reprise des Anfangsteils ein variierendes Element
einbringt und die charakrteristische Figuration bis zur Mitte der
Reprise vorenthilt.

Zur Auffithrung der Impromptus

Nach allem, was wir aus zeitgendssischen Berichten iiber Chopin als
Pianist erfahren konnen, schitzte er offenbar ein hauptsichlich vom
Cantabile geprigtes Spiel, das sich {iber die Melodie hinaus auch

auf die Figurationen erstreckte, sowie eine Feinheit im Anschlag,
die auf jede einzelne suggestive Wendung reagierte und vorsichrig
die melodischen Konturen unterstrich, von denen seine eleganter,
mehrstimmiger Satz durchzogen ist. Er bevorzugte die Instrumente
von Pleyel, unter anderem vielleicht, weil ihr vergleichsweise leichter
Anschlag und ihr silbriger Klang ihm alle Voraussetzungen boten,
am Klavier zu ,singen“. Bei jedem Versuch, Chopins urspriingliche
Vorstellung von der Auffithrung der Impromptus nachzuvollziehen,
ist die Vielzahl editorischer Eingriffe zu beriicksichtigen, die
zwischen uns und den von ihm hinterlassenen Notentexten stehen.
Selbst die Wiederherstellung einer Fassung, die nach unserer
Meinung so genau wie moglich seinen vermutlichen Absichten
entspriche, stéBc auf allerlei Probleme, etwa den Umstand, dass die
Erstausgaben seiner Werke iiblicherweise (nahezu) gleichzeitig in
franzosischen, deutschen und englischen Drucken erschienen, in
denen einer der grundlegendsten Aspekte des Ausdrucks, nimlich
die Phrasierungsbogen, unterschiedlich dargestellt wird. Seine
Handschriften bieten mitunter wiederum ein anderes Bild. Bei der
Suche nach einem Notentext zur Auffithrung miissen wir uns also mit
der Erkenntnis abfinden, dass es keine ,richtigen Antworten® gibr,
sondern nur provisorische Moglichkeiten. Trotzdem wird aus den
Quellen —die neben Pedalangaben und Fingersitzen auch Ergidnzungen
offenbaren, die nach der Erstverdffentlichung entstanden und auf den
Komponisten zuriickgehen — Chopins gewissenhafte Einstellung
gegeniiber seinen Notentexten ersichtlich. Sein stindiges Verbessern
kleinster Details (etwa wenn er die vorliegenden Stiicke mit seinen
Schiilern erarbeitete) gewihrt mitunter Einblicke in seine eigenen
Spielgewohnheiten und deutet auf eine Geisteshaltung hin, die man
beim Spiel beriicksichtigen kann, indem man ein Gleichgewicht
anstrebt zwischen den raffinierten Einzeleffekten, die sein Fingersatz
manchmal vermittele, und den durch die Phrasierungsbogen
angedeuteten, grofleren Konturen. Wie auch in den anderen Binden
dieser Gesamtausgabe wurde versucht, im Hauptetext einer ,besten
Einzelquelle®” zu folgen. Im Fall des Impromprus cis-Moll legen wir
zwei alternative Fassungen vor, ohne zu versuchen, ihre Abweichungen
in Einklang zu bringen. Chopins urspriingliche Notationsweise
wurde generell beibehalten, einige Merkmale entsprechen jedoch der
heutigen Konvention (zur Erlduterung siehe die Bemerkungen zur
editorischen Vorgehensweise und Praxis am Ende dieses Bandes).

Weiterfithrende Literatur
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Ubersetzung: Arne Muns
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